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Um  ein  Bild  des  musikalischen  Barock  zu  gewinnen,  fragen  wir  nach 
musikgeschichtlichen  Namen  dieser  Epoche.  Welche  musikalischen  Er- 
scheinungen waren  für  den  Zeitraum  vom  Ende  des  16.  bis  zum  Beginn 
des  1 8.  Jahrhunderts  so  charakteristisch,  daß  von  ihnen  her  die  Zeitstufe 
musikgeschichtlich  benannt  werden  kann  ? 

Eine  Grundtatsache  des  musikalischen  17.  Jahrhunderts,  die  wir  dabei 
beständig  zu  beachten  haben,  ist  der  Gangunterschied  zwischen  der  italie- 
nischen und  der  deutschen  Entwicklung,  wobei  Frankreich  mehr  nach 
Italien  gehört  und  England  mehr  nach  Deutschland  und  wobei  wir  die 
spezifisch  deutsche  Entwicklung  im  mittel-  und  norddeutschen  Raum 
sich  abspielen  sehen.  Die  »Neue  Musik«  (Nuove  Musiche)  leitete  seit 
Ende  des  16.  Jahrhunderts  in  renaissancehafter  Verwirklichung  humani- 
stischer Ideen  ein  neues  Zeitalter  der  Musik,  ihre  »Neuzeit«,  ein,  und  die- 
ser neue  monodische  (solistisch  expressive)  Gesangstil,  der  von  Florenj 
ausging  und  im  OpernschafTen  Claudio  Monteverdis  (1567- 1643)  ej 
Höhepunkt  fand,  blieb  seiner  eigentlichen  »Neuheit«  nach  an  Italiei 
bunden.  Dagegen  stellte  im  Deutschland  Heinrich  Schützens  (1585-11 
die  motettische  Satzweise  des  16.  Jahrhunderts  für  alle  Arten  von  MusM 
also  auch  nach  Übernahme  der  monodischen  Art,  weiterhin  das  Kom- 
positionsfundament dar.  Das  hat  schon  Hugo  Riemann  deutlich  gesehen: 
»Man  begreift  die  ganz  eigenartige  und  selbständige  Entwicklung,  welche 
die  protestantische  Kirchenmusik  in  Deutschland   erfährt,  wohl   am 
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besten,  wenn  man  annimmt,  daß  dieselbe  nur  eine  langsame  und  allmäh- 
liche Umbildung  des  Stils  des  16.  Jahrhunderts  durch  Aufnahme  und 
Absorption  der  verschiedenen  neuen  Anregungen  ohne  eine  auffällige 
Revolution  bedeutet«  (Handbuch  der  Musikgeschichte,  Bd  II  3,  1912, 
S.6).  Indessen  handelt  es  sich  dabei  nicht  nur  um  die  Kirchenmusik, 
wohl  aber  um  eine  spezifisch  protestantische  Erscheinung,  also  um  Musik 
und  Musikidee  des  protestantischen  17.  Jahrhunderts  schlechthin.  Man 
kann  sagen,  daß  es  innerhalb  dieser  von  Johannes  Walter  über  Heinrich 
Schütz  zu  Johann  Sebastian  Bach  führenden  Musiktradition  nicht  eine 
Alte  und  eine  Neue  Musik  gab  (wie  in  Italien,  wo  diese  Unterscheidung 
zugleich  eine  Stilscheidung  zwischen  kirchhcher  und  weltlicher  Musikart 
und  eben  damit  auch  zu  einer  katholischen  Erscheinung  wurde),  sondern 
nur  eine  auf  der  alten  Grundlage  erneuerte  Musik. 

Eine  dieser  Neuerungen  ist  der  Generalbaß,  der  in  der  Tat  so  genau  mit 
der  Epoche  kommt  und  geht,  daß  sich  Hugo  Riemanns  Benennung  des 
musikalischen  Barock  als  Generalbaß  Zeitalter  (Handbuch  II  2,  S.  IV)  in 
der  Musikgeschichtschreibung  bald  allgemein  durchsetzen  konnte. 

Aber  es  gibt  mehrere  Arten  des  Generalbasses:  den  zunächst  unbezifFerten 
Bassus  pro  organo  (Basso  sequente)  der  vielstimmig-mehrchörigen  Mo- 
tetten (seit  1587),  ferner  den  ebenfalls  zunächst  unbezifFerten  Basso  con- 
tinuo  im  motettisch-solistischen  Concertostil  (seit  1602,  bzw.  schon  1596) 
und  den  von  vornherein  bezifferten  Baß  der  Monodie  (seit  vor  1600). 

Der  motettisch-solistische  Generalbaß  wurde  von  Ludovico  Grossi  da 
Viadana  in  Rom  (seit  etwa  1596)  erfunden  und  ausprobiert,  dessen  Centi 
concerti  ecclesiastici  von  1602  dann  hierfür  den  Ausgangspunkt  bildeten: 
Weil  man  aus  Mangel  an  solistischer  Gesangsliteratur  für  das  Solosingen 
mehrstimmige  Motetten  zu  arrangieren  pflegte  (was  aber  textlich  wie 
musikalisch  unbefriedigend  war),  wollte  Viadana  -  wie  er  in  seiner  be- 
rühmten Vorrede  schreibt  -  solche  solistischen  Gesänge  eigens  kompo- 
nieren. Er  knüpfte  also  bei  seiner  Erfindung  (questa  mia  inventione, 
questo  novo  modo)  ausdrücklich  an  die  Motettenliteratur,  somit  an  die 
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überlieferte  motettische  (linear-intervallische)  Satzweise  an:  Auch  der 
Baß  ist  eine  motettische  Stimme,  d.  h.  er  ist  intervallisch  gemacht,  derart 
nämlich,  daß  z.  B.  bei  den  Concerti  a  voce  sola  für  Sopran  die  Gesangs- 
stimme und  der  Instrumentalbaß  beständig  Consonanzen  und  motet- 
tisch-reguläre Dissonanzen  bilden,  und  der  Baß  für  sich  immer  noch  eine 
Stimme  ist,  die  man  auch  singen  könnte  (Beispiel  i :  Viadana,  Concerti 
1602,  »Exaudi  me  Domine«). 


Canto  solo 


Baao  per  sonor  mW  organo 


di         me,  vt-Io      -       -       -       -       -       -  ci-ter 

'h'rrr    r     r  j  i^rrrr 


:3E 


^3E 


Dagegen  bringt  der  monodische  Generalbaß  etwas  grundsätzlich  Neues, 
wie  die  Monodie  selbst  eben  tatsächlich  eine  »Neue  Musik«  ist.  Freilich  ist 
auch  dieses  Neue  (so  wie  das  musikalische  17.  Jahrhundert  überhaupt) 
im  16.  Jahrhundert  vorbereitet.  Monodisches  und  motettisch-solistisches 
Singen,  beides  wollen  Verwirklichungen  der  musikahsch-humanistischen 
Grundidee  des  16.  Jahrhunderts  sein.  Motettisch-solistischer  Gesang  ver- 
wirklicht diese  Idee,  indem  Text  und  Wörter  ihrem  innewohnenden, 
objektiv  vorgegebenen  Affekt-  und  Sinngehalt  nach  musikalisch  expri- 
miert  und  expliziert  werden,  wobei  der  Komponist  nur  ein  Diener  der 
Sprache,  seine  schöpferische  Leistung  nur  ein  Aufdecken  ihrer  gehalt- 
lichen Beschaffenheit  ist.  Monodie  aber  ist,  wo  die  Sprache  sich  im  Spre- 
chen, d.  h.  wo  in  Nachahmung  des  affektuosen  Sprachvortrages,  also  in 
Form  einer  musikalisch  gesteigerten  und  stilisierten  Deklamatio,  die 
psychische  Beziehung  des  Solisten  zu  seinem  Text  sich  der  sinnlichen 
Wahrnehmung  mitteilt.  Diese  psychologisch-ästhetische  Haltung  ist  das 
neue,  das  neuzeitliche  Prinzip  der  italienischen  Neuen  Musik. 
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Der  monodische  Generalbaß  macht  diese  neue  Haltung  mit.  Sein  satz- 
technisch neues  Prinzip  ist  der  Akkord  in  seiner  ein  neues  Zeitalter  der 
Musik  einleitenden  psychologisch- ästhetischen  Bedeutung :  Akkord  nicht 
als  Summe  mehrerer  auf  einem  Fundamentalton  stehender  Intervalle,  deren 


La  -  scia    -    te-mi    mo  -  ri   -   ra  la  -  scia  -    te     mi  mo-ri     -     re. 


Fortschreitungen  außer  durch  die  Fundamentfunktion  des  Basses  immer 
noch  auch  intervallisch  zu  rechtfertigen  sein  sollen  (Akkord  als  Intervall- 
komplex), sondern  Akkord  als  Klang,  Akkordklang  als  Bezugspol  disso- 
nierender Töne,  die  durch  dieses  Bezogensein  eine  ausgesprochen  psycho- 
logische, auf  Spannungen  beruhende  Bedeutung  haben  und  satztechnisch 
nicht  mehr  intervallisch,  sondern  durch  ihre  Beziehung  zum  Klang  ge- 
rechtfertigt sind  (Beispiel  2:  Monteverdi,  Lamento  d'Arianna,  1608). 

Besonders  deutlich  ist  dieses  Prinzip  angezeigt  durch  die  im  mono- 
dischen Generalbaß  so  auffällige  Erscheinung  der  liegenden  Bässe,  die 


Orfco 


Un  organo  di  Ugno  t  un  chitarone 


ro,  tu  sc' da  mc  par-ti  -  ta, 


se'  da  mc  par  -  ti  -  ta  per  mai  piü,  mai  piü,  non  torna  -  re . 


solche  Klangpole  darstellen  (Beispiel  3 :  Monteverdi,  Orfeo  1607,  Ge- 
samtausgabe G.  F.  Malipiero  S.  62  f). 
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Dabei  muß  die  Frage  der  generalbaßmäßigen  GrifFsausführung  dieser 
Baßtöne  neu  gestellt  werden.  In  der  hier  wiedergegebenen  Aussetzung 
des  Generalbasses  durch  G.  F.  Malipiero  (geb.  1882)  sind  bezeichnender- 
weise -  nämlich  in  moderner  Übersteigerung  jenes  an  sich  schon  mo- 
dernen Prinzips  -  die  Spannungsdissonanzen  der  monodischen  Töne  (z.  B. 
fis  und  gis  im  2.  und  3.  Takt)  durch  einen  zweiten  Halbtonvorhalt  ge- 
wissermaßen verzweifacht. 

Der  monodische  (Florentiner)  Generalbaß  war,  wie  gesagt,  von  Haus  aus  be- 
ziffert im  Gegensatz  zum  motettisch -solistischen  Generalbaß,  der  bei  Viadana  zu- 
nächst unbeziffert  auftrat.  Denn  Viadanas  Generalbaßsatz  war  trotz  seines  solistischen 
Charakters  noch  immer  regulärer  (motettischer)  Satz,  und  wie  ein  solcher  nach 
einer  vorgegebenen  Stimme  ex  improviso  auf  einem  vollgrifflgen  Instrument  aus- 
zuführen war,  das  hatte  im  16.  Jahrhundert  zu  den  zentralen  Lehrstücken  des  In- 
strumentalspiels gehört  (Max  Schneider,  Die  Anfänge  des  Basso  continuo  und  sei- 
ner Bezifferung,  Leipzig  1918).  Dagegen  war  der  monodische  Generalbaß,  vom 
regulären  (motettischen)  Satz  her  gesehen,  voller  Satzfehler:  er  gehörte  satztech- 
nisch und  bedeutungsmäßig  einer  anderen,  einer  neuen  musikalischen  Wirklichkeit 
an;  er  mußte  beziffert  werden.  -  Bald  aber  war  das  Verhältnis  umgekehrt:  die 
motettischen  Arten  des  Generalbasses,  der  vielstimmig -mehrchörige  und  der  solisti- 
sche Generalbaß,  wurden  beziffert,  weil  die  motettische  Satzart  in  Richtung  der 
Satzfreiheiten  (Licentiae)  zunehmend  modernisiert  (»monodisiert«)  wurde,  so  daß 
bald  auch  der  beste  Generalbaßspieler  ohne  Bezifferung  »unmöglich  erraten  konnte, 
was  vor  Species  von  Con-  und  Discordanzen  der  Componist  gebraucht  habe« 
(M.  Praetorius,  Syntagma  musicum  III,  1619,  NA  S.  100).  Aber  das  Fundament 
blieb,  wie  schon  der  Terminus  »Licentia«  besagt,  der  motettische  Satz.  Indessen 
wurde  der  monodische  Generalbaß  schon  bei  Monteverdi  wenig  oder  gar  nicht 
mehr  beziffert,  weil  es  sich  hier  nicht  um  Freiheiten  vom  regulären  Satz,  sondern  um 
etwas  von  Grund  auf  Neues  handelte,  dem  die  intervallische  Bezifferung  wesens- 
fremd war:  Der  Generalbaßspieler  mußte  außer  dem  Baß  auch  die  monodische 
Stimme  vor  sich  Hegen  haben,  wie  es  auch  die  partiturmäßigen  Druckausgaben  der 
monodischenWerke  beweisen. 

Wiederum  schon  H.  Riemann,  der  jene  hegenden  Bässe  zu  Recht  als 
Vorboten  der  späteren  Rezitativ-Akkordik  ansprach,  betonte  (Hdb.  II  3, 
S.  6),  daß  »Deutschland  sich  gegen  die  bewegungsarmen  Bässe  der  reinei 
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Monodie  fast  bis  zu  Ende  des  17.  Jahrhunderts  ablehnend  verhielt«,  -  was 
von  einer  besonders  charakteristischen  Seite  her  nur  ein  Zeichen  dafür 
ist,  daß  das  deutsche  17.  Jahrhundert  die  »reine  Monodie«,  ihr  eigentlich 
Neues  überhaupt  nicht  übernahm.  Obwohl  Heinrich  Schütz  Monte- 


m  •")  I  r  j  1     r  g     g  'T  g    ll"   r  f 


ut     e  -   go  mo      -        n    -     ar,  mo    -     n   -  ar,  mo   -    n  -  ar  pro       te 


H  *?°         j  r  r  1  r  r  ^J  r     l|J  B  I    ül 


verdis  Schüler  genannt  werden  kann,  ist  seine  Expressivität  in  der  Tat 
grundsätzlich  anders  als  diejenige  Monteverdis.  Das  erkennen  wir  jetzt 
zunächst  vom  Generalbaß  her:  Auch  bei  Schützens  expressiven  Stücken 
ist  der  Satz  stets  intervallisch  gemacht,  indem  zwischen  solistischer  Stim- 
me und  Baßstimme  beständig  motettisch  reguläre  Intervall  Verhältnisse 
entstehen  (Beispiel  4:  Schütz,  Symphoniae  Sacrae  1, 1629,  »Fili  mi,  Absa- 
lon«,  Takt  56-59). 

Dem  entspricht,  daß  im  deutschen  protestantischen  Barock  immer  und 
überall  Viadana  als  Erfinder  des  Generalbasses  angesprochen  wurde,  auch 
als  Erfinder  der  Monodie :  Denn  man  kannte  hier  eben  nur  die  von  ihm 
ausgehende  motettisch-solistische  Generalbaßart  und  nur  seine  Art  der 
motettisch-solistischen  »Monodie«.  So  heißt  es  beispielsweise  noch  in 
Johann  Gottfried  Walthers  Musicalischem  Lexicon  von  1732  im  Artikel 
Viadana  (mit  deutlicher  Schilderung  der  Motette  als  Anknüpfungs- 
punkt) :  er  habe,  mit  dem  Ziel  der  Textverständlichkeit,  die  »Monodien, 
Concerten,  und  den  Generalbaß,  durch  diese  Gelegenheit  erfunden  .  .  . 
indem  er  nämlich  gesehen,  daß  notwendig  ein  Baß  zu  solchen  Monodien 
und  Concerten  mußte  gesetzt  sein«. 

Walther  schreibt  also  Viadana  auch  die  Erfindung  des  Concerto  zu. 
Mit  diesem  Terminus  ist  jene  vokalsolistische  Generalbaßmusik,  für  die 
Viadana  als  der  Inventur  galt,  von  Seiten  ihres  Klangprinzips  benannt. 
Das  konzertierende  Prinzip  besteht  bei  dieser  Concertoart  im  solistischen 


m 


HANS  HEINRICH  EGGEBRECHT 


»Sichhervortun«  und  im  »Gegeneinanderwirken«  von  Solopart(es)  und 
Generalbaßinstrument.  Das  Sichhervortun  und  Gegeneinanderwirken 
ist  in  dem  Wort  Concerto  enthalten,  sofern  es  »sich  ansehen  läßt,  als  wenn 
es  vom  lat.  Verbo  concertare,  welches  miteinander  Scharmützeln  (Wett- 
streiten) heißt,  seinen  Ursprung  habe«.  Diese  bei  Praetorius  (1619)  erst- 
mals auftretende  irrtümliche  Etymologie  jenes  Terminus,  der  in  Wirk- 
lichkeit auf  ital.  concertare  »übereinstimmen«  (lat.  conserere  »zusammen- 
fügen«) zurückführt  und  für  die  Ensemblemusik  des  16.  Jahrhunderts 
auch  stets  im  Sinne  einträchtigen  Zusammenklingens  gebraucht  wurde 
(wie  es  der  engl.  Begriff  »Consort «-Musik  noch  bis  ins  17.  Jahrhundert 
hinein  bewahrt  hat),  kennzeichnet  abermals  die  Zeit  vor  und  um  1600 
als  epochalen  musikgeschichtlichen  Neuansatz.  Das  Neue  war,  von  hier 
aus  gesehen,  eben  jenes  Konzertieren  im  Sinne  von  lat.  concertare  »Wett- 
streiten«, -  ein  nicht  nur  kompositorisches,  sondern  vor  allem  ein  auf- 
führungspraktisches Prinzip,  das  ins  Zentrum  barocker  Klangvorstellung 
und  -Zielsetzung  weist  und  sich  mit  dem  beginnenden  17.  Jahrhundert 
schnell  auf  die  verschiedenen  musikalischen  Gattungen  ausbreitete.  Und 
so  hat  Jacques  Handschin  (in  seiner  Musikgeschichte,  1948)  gute  Gründe 
für  seinen  Vorschlag,  die  dem  Barock  entsprechende  musikgeschichtliche 
Epoche  nach  musikalischen  Merkmalen  die  Zeit  des  konzertierenden  Stils 
zu  nennen. 

Es  gibt  zwei  Hauptarten  des  konzertierenden  Stils :  das  solistische  und 
das  chorische  Konzertieren.  Wie  schon  angedeutet  wurde,  ist  das  solisti- 
sche Konzertieren  seinem  Ursprung  nach  mit  der  Entstehung  des  solisti- 
schen (monodischen  oder  motettisch-solistischen)  Generalbaßsatzes  eng 
verbunden.  Schütz  nennt  diese  Musikart  den  »über  den  Bassum  conti- 
nuum  concertierenden  Stilus  compositionis  aus  Italia«.  Sein  Werktitel 
»Kleine  Geistliche  Concerten«  (1636/38)  zum  Beispiel  besagt  die  Anwen- 
dung dieses  Stils:  Ein  oder  mehrere  Solostimmen  agieren  in  solistischer 
Beweglichkeit  über  dem  Generalbaß  als  konstituierendem  Bestandteil 
der  Komposition.  Im  Hinblick  auf  das  Verhältnis  von  Sprache  und  Musik 
nennt  Schütz  in  der  Überschrift  zum  ersten  Konzert  seines  genannten 
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Werkes  (»Eile  mich,  Gott,  zu  erretten«)  diese  Musikart  »Stilus  oratorius«. 
Damit  ist  als  eigentliche  Zielsetzung  des  solistischen  Konzertierens  aber- 
mals die  musikalische  Expressio  und  Explicatio,  der  Ausdruck  und  die 
Auslegung  des  Textes  namhaft  gemacht,  und  so  leuchtet  im  Hintergrund 
des  17.  Jahrhunderts  wiederum  der  musikalische  Humanismus  des  16. 
Jahrhunderts  auf:  die  Idee,  daß  die  Musik  der  Sprache  dienen  soll. 

Das  chorische  Konzertieren  ist  die  ältere  Art  (so  wie  der  entstehungs- 
geschichtlich damit  verbundene  Basso  sequente  die  älteste  Art  des 
Generalbasses  ist).  Dieser  mehrchörige  repräsentative  Pracht-  und  Prunk- 
stil der  Hof-  und  Domkapellen  wurde  besonders  an  S.Marco  in  Venedig 
ausgebildet  und  erreichte  dort  schon  im  Schaffen  Giovanni  Gabrielis 
(15 57-1612),  dem  Schüler  Orlando  di  Lassos  und  Lehrer  Schützens,  einen 
Höhepunkt.  Das  Concertieren  »per  choros«  ist  ein  Gegeneinanderaus- 
spielen  von  Klanggruppen  (Vokal-,  Instrumental-  und  Solistenchören), 
die  nach  Klangfarbe  und  Klanglage  orgelmäßig  registriert  sind:  Hoch-, 
Mittel-  und  Tieflage  der  Chöre,  chorweise  Zusammenordnung  der  In- 
strumente (Posaunen-,  Zinken-,  Streicherchor),  räumlich  getrennte  Auf- 
stellung der  respondierenden  Klangkörper,  die  sich  im  Tuttiklang  ver- 
einen. Dieses  chorische  Konzertieren  ist  vor  allem  eine  Sache  der  »An- 
ordnung«, d.  h.  der  Besetzung  und  Aufstellung  der  Chöre,  eine  Sache 
also  der  Aufführungspraxis.  Im  dritten  Band  seines  Syntagma  musicum 
(1619)  gibt  Michael  Praetorius  zwölf  Hauptarten  an,  »wie  die  Concert- 
Gesänge  mit  wenig  und  viel  Chören  angeordnet  werden  können«,  doch 
sei  es  »unmöglich,  alle  und  jede  Art  zu  describieren«.  Stets  ist  die  Auf- 
teilung des  jeweils  zur  Verfügung  stehenden  Gesamtcorpus  in  kontrastie- 
rende Klanggruppen  gemeint,  die  aber  proportional  registriert  sein  müs- 
sen und  im  Dienste  barocker  Varietas  (Mannigfaltigkeit),  auch  im  Dienst 
der  Textdarstellung  und  des  großformalen  Aufbaus  der  Komposition 
bestimmte  typische  Klangfunktionen  zu  erfüllen  haben.  Wichtig  ist  vor 
allem  die  Anordnung  der  Chöre  »an  unterschiedlichen,  möglichst  ein- 
ander gegenüber  hegenden  Örtern  in  den  Kirchen«  (Praetorius) :  In  den 
musikalischen  Zeitablauf  wird  die  Dimension  des  Raumes  mit  einbezo- 
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gen,  die  Musik  wird  zu  einem  Zeitgeschehen  im  Raum,  sie  will  Kontrast 
und  Aktion  erreichen,  dramatisches  Handeln,  sie  rechnet  mit  dem  Zu- 
hörer. Auch  der  Stilus  theatralis  der  jungen  italienischen  Opernkunst 
hatte,  freilich  auf  der  ganz  anderen  Ebene  der  agierenden  monodischen 
und  chorischen  »Vorstellung«  (Rappresentazione),  das  dramatische  Han- 
deln und  die  Richtung  der  Musik  auf  den  Zuhörer  in  den  Vordergrund 
barocker  Musikideen  gerückt. 

Ein  Hauptwerk  des  chorischen  Konzertierens  sind  die  »Psalmen  Davids  samt 
etlichen  Motetten  und  Concerten«  (1619)  von  Schütz.  Den  Stil,  in  dem  er  die 
mehr  chörigen  »Psalmen«  schreibt  (bei  denen  es  sich  stets  um  Vertonungen  sämt- 
licher Verse  eines  Psalms  handelt),  nennt  er  »Stilus  recitativus . . .,  weil  sich  denn  zur 
Composition  der  Psalmen  [da  eben  hierbei  so  große  Textpartien  zu  bewältigen 
sind]  keine  bessere  Art  schicket,  als  daß  man  wegen  Menge  der  Worte  ohne  viel- 
fältige Repetitiones  immer  fort  recitiere«.  Somit  bezieht  sich  Schützens  Terminus 
Stilus  recitativus  hier  (in  einer  ganz  eigenwilligen  Definition)  auf  den  seit  jeher  in 
der  mehrchörigen  Schreibweise  vorherrschenden  Akkordstil  (Akkord  jetzt  ver- 
standen als  baßbezogener  Intervallkomplex).  Der  Generalbaß  als  Basso  sequente  ist 
Klangfundament.  Er  ist  aber  »eigentlich  nur  für  die  Psalmen  gemeint«.  Bei  den 
mehrchörigen  »Motetten  und  Concerten«,  bei  denen  es  sich  stets  nur  um  ausge- 
wählte Psalmenverse  handelt,  also  nicht  so  viel  Text  im  Akkordstü  zu  bewältigen 
ist,  »werden  sich  fleißige  Organisten  mit  Absetzen  in  die  Partitur  zu  bemühen  wis- 
sen«, um  den  jetzt  kunstvoll  aufgelockerten  Satz  stimmig  mitspielen  zu  können:  sie 
werden  also  den  der  Druckausgabe  beigefügten  Generalbaß  hier  nicht  benutzen. 

Dies  führt  uns  an  dieser  Stelle  zu  einer  weiteren  Art  des  Generalbasses : 
Es  ist  jener  Generalbaßpart  mehrstimmiger  Vokalkompositionen,  den  es 
nach  Willen  des  Komponisten  gar  nicht  zu  geben  brauchte,  der  aber  nach 
Willen  des  Verlagshändlers  den  Druckwerken  »beygefügt«  wird,  um  den 
Wünschen  der  Konsumenten  Rechnung  zu  tragen  (»Bibliopola  Bassum 
istum  Generalem  mihi  extorsit«,  klagt  Schütz  in  der  Vorbemerkung  sei- 
ner Cantiones  sacrae  von  1625). 

Schützens  Hauptwerk  in  diesem  »Stilus  ohne  den  Bassum  continuum« 
ist  seine  Geistliche  Chormusik  (1648),  jenes  »ohne  Bassum  continuum 
eigentlich  aufgesetzte  Werklein«,  bei  dem  laut  Schützens  Anweisung  der 
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Organist,  statt  den  beigefügten  Generalbaß  zu  gebrauchen,  die  Stimmen 
intavolieren  (stimmenweise  zusammenschreiben)  soll,  um  »wohl  und 
genau  mit  einzuschlagen«.  Diese  Musikart  nennt  Schütz  »Chor-Music«. 
Seine  Geistliche  Chormusik  ist  ein  Bekenntnis  zum  alten  Lehrfunda- 
ment des  kontrapunktischen  Satzes,  den  er  in  Richtung  auf  das  Verhält- 
nis von  Sprache  und  Musik  erneuerte  und  aktualisierte,  wie  wir  bald 
sehen  werden.  Die  berühmte  Werkvorrede  ist  eine  einzige  Mahnung  an 
die  »angehenden  deutschen  Componisten«,  daß  man  beim  Erlernen  der 
Komposition  nicht  vom  Generalbaßsatz  ausgehen  dürfe,  sondern  zuvor 
den  Kontrapunkt  studiert  haben  müsse,  die  »Regulierte  Composition« 
nach  dem  Vorbilde  der  »canonisierten  alten  und  neuen  Classicos  Auto- 
res«.  Dies  ist  abermals  ein  deutlicher  Hinweis  darauf,  daß  man  im  musi- 
kalischen Deutschland  Schützens,  des  »allgemeinen  Lehrmeisters  der 
deutschen  Musikanten«  (wie  Joh.  Mattheson  ihn  noch  1740  nannte),  auf 
dem  alten  Fundament  des  motettischen  Satzes  das  Neue  aufbaute,  -  im 
Gegensatz  zur  italienischen  Tradition,  wo  die  Spaltung  in  eine  alte  (kirch- 
liche) und  eine  neue  (weltliche)  Musik  das  Bild  in  Richtung  neuzeitlicher 
Säkularisierung  zu  bestimmen  begonnen  hatte.  Zugleich  können  wir  - 
im  Rahmen  dieses  Aufsatzes  freilich  nur  an  dem  einen  Beispiel  der  Chor- 
musik -  feststellen,  daß  der  Epochenname  »Generalbaßzeitalter«  Grenzen 
seiner  Reichweite  hat.  Andererseits  kann  aber  der  Name  »Zeit  des  kon- 
zertierenden Stils«  den  Begriff  des  Generalbaßzeitalters  nicht  ersetzen. 

Was  ist  nun  bei  der  für  das  deutsche  17.  Jahrhundert  so  charakteristi- 
schen »Chor-Music«  das  Neue,  das  epochal  Bezeichnende  (wobei  wir  das 
Schützsche  Werk  wiederum  nur  als  Beispiel  nehmen)  ? 

Hier  können  wir  von  jenem  einmütigen  Urteil  der  Schütz-Forschung 
ausgehen:  »Der  Weg  zu  Schütz  führt  einzig  über  das  Wort«  (A.  Heuß, 
Zs.  f.  Musik  1930,  S.  1011),  oder  wie  Kurt  Gudewill  schreibt:  Schützens 
Musik  sei  »in  einem  Maße  wortgezeugt,  wie  nie  zuvor«,  und  bedeute  »in 
der  Geschichte  der  Wechselbeziehungen  von  Wort  und  Ton  einen  eindeu- 
tigen Höhepunkt«  (Bekenntnis  zu  Schütz,  1954,  S.  71),  oder  in  der  schönen 
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Formulierung  Hans  Joachim  Mosers:  Schütz  sei  »von  allen  Meistern  der 
protestantischen  Kirchenmusik  der  wortnaheste,  wortgewaltigste  Predi- 
ger in  Tönen  gewesen«  (H.  Schütz,  Leben  und  Werk,  2i954>  S.  XIV). 

Zur  Begründung  dieser  Urteile  müssen  wir  zunächst  auf  den  histo- 
rischen Hintergrund  der  von  Johannes  Walter  über  Schütz  zu  Bach  füh- 
renden evangelischen  Musiktradition  verweisen.  Ein  Zweifaches  leuchtet 
auf:  einmal  jener  Grundgedanke  des  musikalischen  Humanismus,  daß  die 
Musik  ihre  Wirklichkeit  im  Dienst  an  der  Sprache  finden  und  in  diesem 
Dienst  selbst  als  Sprache,  d.  h.  nach  rhetorischen  und  oratorischen  Ge- 
setzen und  Regeln  behandelt  werden  soll,  -  und  zum  anderen  die  Wen- 
dung dieses  humanistischen  Grundgedankens  in  den  gottesdienstlichen 
Bereich:  die  lutherisch-protestantische  Auffassung  der  Komposition  als 
einer  klingenden  Bekanntmachung  und  Auslegung  des  Wortes,  einer 
klingenden  Predigt  (Praedicatio  sonora). 

Schützens  kompositorische  Zielsetzung  ist  auf  die  Erfüllung  dieses 
humanistisch-protestantischen  KompositionsbegrirTs  gerichtet,  wobei  es 
sich  um  einen  KompositionsbegrifTdes  deutschen  17.  Jahrhunderts  über- 
haupt handelt.  Den  Schlüssel  zum  Erkennen,  in  welcher  ganz  konkreten 
Art  und  Weise  Schütz  ein  »Prediger  in  Tönen«  ist,  bietet  die  zeitgenös- 
sische Kompositionslehre,  die  Musica  poetica:  die  auf  dem  Fundament  der 
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Ars  contrapunctus  errichtete  »Lehre  von  der  sprachger echten  und  wort- 
auslegenden Komposition«  (H.  Zenck,  Grundformen  deutscher  Musik- 
anschauung, Jb.  d.  Göttinger  Akad.  1941/42,  S.  28),  in  deren  Mittelpunkt 
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die  Lehre  von  den  musikalisch-rhetorischen  Figuren  steht.  Was  es  mit  diesen 
Figuren  für  eine  Bewandtnis  hat,  sei  sogleich  an  wenigen  Beispielen  aus 
Schützens  Geistlicher  Chormusik  klargemacht  (Beispiel  5:  Schütz-GA 
Bd.  VIII,  Nr.  XI). 

Die  Halbenoten  aufwärts  zu  den  Worten  »So  fahr  ich  hin«  bilden  als 
musikalisch-rhetorische  Figur  eine  Anabasis  (Ascensus) :  es  ist  ein  Auf- 
fahren zu  Jesu  Christ.  Gleichzeitig  aber  ist  es  ein  Hinabfahren:  die  Kata- 
basis-  (Descensus-)  Figur  in  der  kontrapunktischen  Stimme.  -  Doch  bei 
der  weiteren  Interpretation  dieser  Stelle  verlassen  wir  bereits  die  Figuren- 
»Lehre«  der  Kompositionslehrbücher,  die  uns  trotz  ihrer  mehr  als  hun- 
dert Figurennamen  oft  nur  Hinweise  geben  (in  der  Tat  sind  Schützens 
Kompositionen  selbst  das  Hauptbuch  der  Musica  poetica  im  17.  Jahr- 
hundert). -  Anabasis  und  Katabasis  stehen  im  Verhältnis  Halbe-  zu 
Viertelnoten,  also  im  Verhältnis  2  zu  1 :  gewissermaßen  hebt  das  Auf- 
fahren das  Hinabfahren  auf.  Der  gleiche  Gedanke  wird  durch  die  Zahl 
der  Anabasis-  und  Katabasis -Figuren  hörbar  dargestellt:  6mal  die  Ana- 
basis, 3  mal  die  Katabasis  (wiederum  das  Verhältnis  2  zu  1).  Gewiß  sind 
dies  alles  auch  satztechnische  Notwendigkeiten  (Gegenbewegung)  und 
Schönheiten  (Mannigfaltigkeit  und  Ausschmückung  des  Satzes).  Aber 
das  alles  steht  hier  zugleich  im  Dienste  der  Explicatio  textus,  der  Text- 
auslegung: Das  ist  Schütz! 

Anabasis  und  Katabasis  gehören  zur  Klasse  der  P^potyposis-Figuren. 
Eine  der  häufigsten  Figuren  ist  die  Hypotyposis  selbst,  die  bildhafte  Dar- 
stellung von  Wortinhalten,  die  an  keine  bestimmte  Tonform  gebunden 
ist.  In  der  Chormusik  »Ich  bin  eine  rufende  Stimme«  (Nr.  XV)  heißt  es : 


<|(-t  ppr^iJ'^cjerr  ff'^irfr-rrj^^ 


Rich-tet  den  Weg   des  Her  -  ren 

Mit  dieser  Hypotyposis  in  allen  sechs  Stimmen  predigt  Schütz:  daß  es 
noch  eine  große  Arbeit  ist,  den  Weg  zu  ebenen  (Töne  in  gleicher  Höhe), 
der  noch  sehr  höckerig  bergauf  führt.  -  Die  folgende  Hypotyposis- 
Figur  zeigt  Beispiel  7. 
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Hier  meint  die  bildliche  Darstellung  das  Heben  der  Hand,  das  Ein- 
tauchen der  Hand  in  das  Taufbecken,  und  die  abermals  erhobene  Hand 
läßt  das  Wasser  auf  den  Täufling  herabträufeln.  Diese  Figur  erscheint  in 


Ich     tau 


den  oberen  Stimmen  dreimal  (Im  Namen  des  Vaters,  des  Sohnes  und  des 
Heiligen  Geistes),  und  das  gesamte  sechsstimmige  Satzbild  zeigt  die  Form 
eines  Taufbeckens  (GA  Bd  VIII,  S.  74/75). 

Neben  dem  Figurenwesen  steht,  mit  dem  gleichen  Ziel  der  Textexpli- 
kation, das  Deklamationswesen  der  Musica  poetica.  Auch  hier  wieder 
sind  im  Stil  der  Chormusik  alle  Stimmen  beteiligt  (so  daß  die  Ablehnung 
der  generalbaßmäßigen  Begleitung  der  Chormusik  erst  jetzt  recht  ver- 
ständlich wird:  das  bloße  akkordische  GrifFspiel  würde  als  Klangfaktor 
außerhalb  des  hier  zentralen  Sprache-Musik-Geschehens  stehen).  In 
Nr.  XVII  der  Geistlichen  Chormusik,  »Das  Wort  ward  Fleisch«,  wird  der 
Text  durch  die  unterschiedliche  Deklamation  der  Stimmen  gleichzeitig 
in  verschiedener  Weise  ausgelegt:  die  oberste  Stimme  deklamiert  däs[\] 
W6rt[\]  (zwei  Breven);  vier  Stimmen  deklamieren  währenddessen: 
däs[\]  Wort  (Brevis  -  Semibrevis),  nämlich  Gottes  Wort;  der  i. Tenor 
betont  das  Wort  wdrd[\]  Fleisch,  indem  er  durch  die  Tonfolge  d  -  e  (-fis) 
das  »werden«  des  D-dur-Akkords  herbeiführt  (<d  d6b  B>  gb  g£  D#). 
Das  ist  die  Figur  der  Mutatio  per  Tonum,  die  auf  fähige  Verwandlung  der 
Tonart,  hier  von  d-moll  nach  D-Dur,  als  Figur  für  die  Mutatio :  »Wort« 
ward  zu  »Fleisch«. 

Was  diese  wenigen  Beispiele,  die  hier  genügen  müssen,  zeigen,  das  hat 
Schütz  den  Prinzipien  nach  nicht  erfunden,  sondern  es  ist  als  Musica 
poetica  Allgemeingut  des  deutschen  (protestantischen)  17.  Jahrhunderts 
gewesen,  ein  Kennzeichen  der  Barockepoche,  die  wir  nun  von  hier  aus 
gesehen  -  allerdings  mit  Einschränkung  auf  die  über  Schütz  zu  Bach 
führende  evangelische  Musiktradition  -  die  Zeit  der  Musica  poetica  nennen 
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können.  Dabei  zeigt  sich  abermals  die  Verwurzelung  dieser  Epoche  im 
1 6.  Jahrhundert:  Der  Begriff  der  Musica  poetica,  eine  Schöpfung  des 
deutschen  Humanismus,  erscheint  erstmalig  im  Herzen  der  Reformation 
(Wittenberg  1537,  in  der  »Musica«  des  Nie.  Listenius)  und  bleibt  auch 
hinfort  an  den  protestantischen  Raum  gebunden.  Er  wurde  durch  die 
lutherische  Zielbestimmung  der  Komposition  zu  seiner  dann  im  iy.Jahr- 
hundert  zentralen  Geltung  geführt.  Zum  ersten  Mal  steht  in  der  »Musica 
poetica«  (1602)  des  Rostocker  Kantors  Joachim  Burmeister  die  im  An- 
schluß an  die  Rhetorik  gebildete  musikalisch-rhetorische  Figurenlehre 
im  Mittelpunkt  eines  Kompositionslehrbuches.  Die  letzte  Musica  poetica 
schrieb  der  Weimarer  Stadtkantor  Johann  Gottfried  Walther  (1708),  der 
Verwandte  und  Freund  Joh.  Seb.  Bachs,  dessen  Werk  den  Höhe-  und 
Endpunkt  dieser  Tradition,  der  Zeit  der  Musica  poetica,  darstellt.  Letzt- 
malig 1732,  inj.  G.  Walthers  Musicalischem  Lexicon,  ist  die  Figurenlehre 
aktuell. 

Die  Heimat  des  Figuren wesens  ist  der  motettische  Satz  des  16.  Jahr- 
hunderts, den  wir  als  den  primär  intervallisch  gemachten  Satz  definierten. 
Mit  Recht  sucht  man  gewisse  bildhafte  Figuren  beispielsweise  schon  im 
Werke  Orlando  di  Lassos  (1532-1594).  Die  Musica  poetica  des  17.  Jahr- 
hunderts ist  dann  in  ihrem  wichtigsten  Teil  die  systematische  Ausbildung 
der  Figurenlehre  auf  der  Grundlage  des  motettischen  Satzes.  Die  italie- 
nische Monodie  in  ihrer  psychologisch-ästhetischen,  auf  die  Effetti  ge- 
richteten Haltung  und  die  akkordischen  Bezugspole  des  monodischen 
Generalbaßsatzes  (s.  o.  S.  171)  stehen  gegenüber  dem  motettischen  Satz 
auf  einer  ganz  anderen  Ebene  des  musikalischen  Denkens  und  sind  dem- 
zufolge eine  neue  Musik  auch  in  dem  Sinne,  daß  sie  die  typisierten  For- 
men des  Figurenwesens  ganz  außer  Acht  lassen.  Im  Raum  der  Musica 
poetica  hingegen  bleibt  auch  im  17.  Jahrhundert  -  wie  wir  von  ver- 
schiedensten Seiten  her  sehen  konnten  -  der  motettische  Satz  die  Grund- 
lage aller  Satzarten.  Denn  das  Figurenwesen,  das  hier  zur  Erreichung  der 
kompositorischen  Zielsetzung  zu  höchster  Blüte  ausgebildet  wurde,  ist 
nur  im  primär  intervallisch  gemachten  Satz  möglich. 
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Auch  Schützens  solistischer  Generalbaßsatz  ist  immer  noch  stets  motet- 
tischer Satz  (vgl.  schon  oben  S.  173  u.  176  f.),  und  alle  Mittel  seiner  Textex- 
pression und  -explikation  sind  als  Figuren  anzusprechen  und  zu  erfassen. 
Auch  Schützens  hochexpressive  Kompositionen  sind  weder  ein  »  Sich  selbst 
Darstellen«  im  Sinne  egopsychischer  Bedeutsamkeit  der  Töne  (wie  es  in 
der  italienischen  Monodie  in  der  Tat  schon  der  Fall  ist),  noch  ist  ihnen 
jemals  mit  Umschreibungen  wie  »Gefühls Verdichtung«,  »Inbrunst«,  »my- 
stische Ekstase«  u.  ä.  beizukommen,  vielmehr  handelt  es  sich  hier  stets  um 
ein  Dienen  an  der  Sprache,  ein  Darstellen  ihres  Sinngehaltes,  ein  Auf- 
decken (in venire)  sprachinhaltlicher  Beschaffenheit  in  ganz  konkreter 
Art  und  Weise  und  mit  weitgehend  lehrbaren  Mitteln,  wobei  die  schöp- 
ferische Tätigkeit,  indem  sie  so  durchschaubar  bleibt,  nur  an  Größe  ge- 
winnt. -  Als  Beispiel  für  Schützens  solistischen  Generalbaßsatz  wählen 
wir  eine  Stelle  aus  der  Auferstehungs-Historie  (1623;  Beispiel  8:  GA 
Bd.I,  S.  17): 
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Indem  Jesus  den  Namen  Marias  ausspricht,  erkennt  sie  ihn.  Während 
die  Oberstimme  das  Wort  im  Ton  schlichten  Ansprechens  deklamiert, 
erscheint  im  Tenor  die  Figur  der  Interrogatio  (Sekundschritt  aufwärts 
h-cis) :  Erkennst  Du  mich  nicht?  Im  mittleren  Takt  bilden  die  beiden 
Singstimmen  eine  Parrhesia  (Mi  contra  Fa  f-h),  satztechnisch  ein  »schwan- 
kendes« Intervall,  so  auch  hier  als  Figur  Ausdruck  des  Schwankens:  Ist 
das  nicht  Jesus?  Während  Jesus  das  Wort  »Maria«  ausspricht,  findet  satz- 
technisch auf  engstem  Raum  eine  Mutatio  per  Tonum  statt  (Verwand- 
lung der  Tonart:  von  F-dur  nach  A-dur!):  eine  Figur  hier  für  das  Er- 
kennen, für  die  Verwandlung,  die  in  Maria  stattfindet,  indem  Jesus  sie  bei 
Namen  ruft  (»Da  wandte  sie  sich  um  und  spricht  zu  ihm:  Rabuni«).  - 
Dabei  sind  alle  Töne  intervallisch  regulär  gesetzt :  die  Sept  im  Tenor  ist 
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vorbereitet  und  löst  sich  regulär  in  die  Sext  auf;  das  g  im  Alt  ist  die  Auf- 
lösung der  verminderten  Quint  in  die  Sext;  auch  die  Stimmführungen 
zum  überraschenden  A-dur-Klang  sind  nicht  gegen  die  Regeln. 

Der  Name  »Zeit  der  Musica  poetica«  als  Epochenbezeichnung  besagt 
demnach  folgendes :  die  Scheidung  der  Traditionen  (der  Traditionsver- 
lauf Joh.  Walter-  Schütz -Buxtehude  -  Bach,  in  Abgrenzung  besonders 
zur  italienischen  Tradition);  eine  deutliche  Zeitumgrenzung  ([15 3 7-] 
1602-1708  [-1732]);  die  Verbindung  von  Musik  und  Sprache  als  das 
zentrale  Ereignis  in  Erfüllung  der  humanistischen  und  reformatorischen 
Musikideen  des  16.  Jahrhunderts  (Explicatio  textus  als  wichtigste  Ziel- 
setzung) ;  die  Lösung  der  Sprache-Musik-Probleme  im  Anschluß  an  die 
Rhetorik  mit  den  Mitteln  des  Deklamationsduktus  und  des  Figuren- 
wesens und  auf  dem  Fundament  des  motettischen  Satzes. 

Die  Verbindung  von  Musik  und  Rhetorik  in  der  Kompositionslehre 
und  -praxis  der  Barockzeit  war  ein  Ereignis,  das  trotz  seiner  epochalen 
Neuartigkeit  auf  das  mittelalterliche  System  der  Artes  liberales  zurück- 
weist, in  dem  Gesangskunst  und  Redekunst  benachbarte  Lehrfächer  wa- 
ren. Die  mittelalterliche  Musikpraxis  (Musica  practica)  war  als  Gesang 
(Cantus  ecclesiasticus)  und  Gesangslehre  (Ars  cantus)  in  ihrer  gottes- 
dienstlichen Zielsetzung  dem  Bereich  der  Kirchenschulen  zugeordnet, 
wo  das  Trivium  der  drei  sprachlichen  Grundwissenschaften  (Grammatik, 
Rhetorik,  Dialektik)  den  Unterrichtsgegenstand  bildete.  So  ist  die  am 
Ende  des  15.  Jahrhunderts  einsetzende  Rhetorisierung  der  Musik  nur  eine 
im  Zusammenhang  mit  der  Wiederaktualisierung  der  antiken  Rhetorik 
und  in  der  neuen  Blickrichtung  auf  die  Kompositionspraxis  geschehende 
Auswirkung  einer  seit  je  bestehenden  Nachbarschaft  und  Grundlagen- 
einheit zweier  Disziplinen  (vgl.  W.  Gurlitt,  Musik  und  Rhetorik,  Heli- 
con  V,  1944). 

Zufolge  dieses  mittelalterlichen  Hintergrundes  barocker  Komposi- 
tionslehre und  -praxis  und  zufolge  der  reformatorischen  Erneuerung  des 
überlieferten  christlichen  MusikbegrifFs  überhaupt  bleibt  auch  die  mittei- 
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alterliche  Zielbestimmung  der  klingenden  Musik  im  Raum  der  Musica 
poetica  von  gegenwärtiger  Aktualität,  wie  wir  es  seit  Luther  und  Johan- 
nes Walter  aus  unzähligen  Bekenntnissen  der  protestantischen  Musiker, 
Kantoren,  Organisten  und  Stadtmusiker,  bis  hin  zu  J.  S.Bach  erfahren: 
Die  Musik  ist  als  Geschenk  Gottes  zu  seinem  Dienst  bestimmt,  zu  seinem 
Lobe  und  zu  seiner  Verkündigung.  Dieses  Ziel  der  Wortverkündigung  - 
wenn  wir  Ziel  und  Mittel  nun  in  ihren  Traditionszusammenhängen  ver- 
stehen -  gibt  uns  vielleicht  die  beste  Erklärung  für  den  besonderen  Status 
jener  Zeit,  die  wir  die  Zeit  der  Musica  poetica  genannt  haben.  »Erst  in 
dem  Gegensatz  zu  der  italienischen  Entwicklung  wird  die  musikge- 
schichtliche Situation  Deutschlands  in  ihrer  ganzen  Eigenart  sichtbar: 
mitten  in  dem  Stilwandel  und  mitten  in  der  Auseinandersetzung  mit  der 
freieren  und  >  aufgeklärteren  <  italienischen  und  französischen  Formen  weit 
wahrt  die  Musikanschauung  des  deutschen  Barock  die  innere  Kontinui- 
tät, lebt  sie  aus  dem  geschichtlichen  Zusammenhang  mit  der  religiös 
bestimmten  Musikanschauung  des  16.  Jahrhunderts,  ja,  verstärkt  in  ge- 
wissem Sinne  deren  spätmittelalterlichen  Charakter«  (H.  Zenck,  Grund- 
formen, S.  33). 

Der  rhetorische  Charakter  der  Musik  gibt  ihr  zugleich  strukturelle 
Gestalt.  Die  deutsche  Barockmusik  ist  noch  nicht  ein  Ergebnis  seelischer 
Vorgänge,  deren  Unaussprechliches  sich  mitteilen  möchte  im  Medium 
der  Töne.  Wie  an  den  Beispielen  gezeigt  wurde,  bezeichnet  das  Figuren- 
wesen in  seinem  Bezug  zur  Sprache  eine  ganz  andere  Art  von  musika- 
lischem Ausdruck.  Und  über  die  sprachbezogene  Figurik  hinaus  ist  zur 
Zeit  der  Musica  poetica  »die  Musik  überhaupt«  Figur  noch  in  einem 
weiteren  Sinne:  Figur  in  Bezug  auf  die  Welt  als  Schöpfung  Gottes,  Ab- 
bild dieser  von  Gott  »nach  Zahl,  Maß  und  Gewicht«  geordneten  Welt 
und  in  dieser  Abbildlichkeit  ein  Erkenntnismittel  Gottes,  seiner  Schöpfer- 
kraft und  Weisheit.  Die  Figuren,  die  den  Text  exprimieren,  sind  zugleich 
Bausteine  der  Musik  als  Figur  überhaupt:  Bausteine,  die  der  Komposi- 
tion im  Sinne  von  Zahl  und  Maß  strukturelle  Gestalt  verleihen  und  einer 
noch  so  expressiven  Musik  jene  spekulative  Abbildlichkeit  bewahren. 
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Betrachten  wir  als  Beispiel  noch  einmal  das  »Fili  mi,  Absalon«,  jene 
Vertonung  von  Davids  Klagegesang  (2.  Buch  Samuelis  18,  23)  aus  den 
Symphoniae  sacrae  I  (1626),  die  zu  den  ausdrucksstärksten  Kompositio- 
nen Schützens  gehört  und  von  H.  J.  Moser  mit  Recht  »ein  Höhepunkt 
Schütz'scher  Lyrik«  genannt  wurde.  Die  in  Beispiel  4  (s.o.  S.  173)  wieder- 
gegebene melodische  Bildung  zu  den  Worten  »ut  ego  moriar«  ist  eine 
von  insgesamt  nur  vier  Haupt-Moduli,  aus  denen  das  gesamte  Stück  ein- 
schließlich der  beiden  Posaunen- Sinfonien  gebildet  ist.  Durch  Anwen- 
dung hauptsächlich  von  Wiederholungsfiguren  (Anaphora,  Epizeuxis, 
Paronomasia,  Fuga)  neben  Hypotyposisfiguren  (bes.  Anabasis  und  Kata- 
basis)  und  den  Figuren  der  Parrhesia,  des  Saltus  und  Passus  duriusculus 
gewinnt  die  Komposition  einen  ausgesprochen  rhetorischen  Charakter 
und  damit  zugleich  strukturelle  Gestalt.  Auch  weist  die  mit  dieser 
rhetorischen  und  strukturellen  Formung  zusammenhängende  abschnitts- 
mäßige  Behandlung  der  Textglieder  abermals  auf  den  Motettenstil  des 
16.  Jahrhunderts  als  Hintergrund  dieser  Art  solistischer  Generalbaß- 
komposition hin.  -  Die  Symphoniae  sacrae  I  sind  während  Schützens 
zweiter  Lehrreise  nach  Italien  (1628/29)  in  Venedig  entstanden  und  ge- 
druckt, in  jenem  Venedig,  das  damals  musikalisch  von  Claudio  Monte- 
verdi  beherrscht  wurde.  Aber  wie  weit  ist  auch  dieses  »Fili,  mi  Absalon« 
von  der  italienischen  Monodie  entfernt!  Wir  zählen  auf:  die  unrealisti- 
sche Art  des  Deklamationsduktus  (vor  allem  das  aufsteigende  Drei- 
klangsmotiv auf  »Fili  mi«) ;  der  eindeutig  motettische  Hintergrund  des 
Satzes,  wie  er  aus  den  regulären  Intervallverhältnissen,  dem  Figuren- 
wesen und  der  abschnittweisen  Textgliederung  ersichtlich  ist;  auch  ist  für 
die  strukturelle  Gestalt  dieser  Komposition  bezeichnend,  daß  ihr  Vortrag 
nicht  das  »cantare  a  tempo  del'  afTetto  del  anima«  fordert,  das  frei  zu 
gestaltende  afFektuose  Verlangsamen  und  Beschleunigen  des  Tempos,  wie 
Monteverdi  es  für  den  monodischen  Vortrag  verlangte,  sondern  Schüt- 
zens solistischer  Gesang  ist  stets  noch  ein  »cantare  al  tempo  de  la  mano«, 
ein  Singen  in  den  Tactus,  in  den  gleichmäßigen  Grundschlag  der  Hand. 
»Denn  ohne  Gesetz  und  Messung  singen  [sine  lege  et  mensura  canere], 
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heißt  Gott  selbst  beleidigen,  der,  wie  Plato[!]  sagt,  alles  nach  Zahl,  Ge- 
wicht und  Maß  geordnet  hat«  (Georg  Quitschreiber,  zitiert  bei  M.Prae- 
torius,  Synt.  mus.  III,  1619,  NA  S.  59). 

Im  Hintergrund  des  strukturellen  Charakters  der  deutschen  Barock- 
musik erkennen  wir  die  altüberlieferte  Zuordnung  der  Musik  zum 
Quadrivium  der  vier  zahlbestimmten,  mathematischen  Disziplinen 
(Arithmetik,  Geometrie,  Musik,  Astronomie).  »Weitaus  am  bezeichnend- 
sten für  die  deutsche  Musikanschauung  des  Barock  ist  der  Traditions- 
zusammenhang, der  sie  mit  dem  spätmittelalterhch-quadrivialen  Musik- 
denken verknüpft«  (H.  Zenck,  Grundformen,  S.  35).  Von  Martin  Luther 
ist  nicht  nur  jene  erneuerte  triviale,  auf  Gottes  Lob  und  Verkündigung 
gerichtete  Bestimmung  der  Musik  in  den  Raum  der  Musica  poetica  aus- 
gegangen (s.o.  S.178  u.184),  sondern  auch  diese  mittelalterlich- quadriviale 
Zielsetzung.  Beide  erscheinen  zur  Zeit  der  Musica  poetica  in  Form  des 
rhetorischen  und  strukturellen  Charakters  der  Musik  und  gehören  so 
zusammen,  wie  Trivium  und  Quadrivium  im  System  der  Artes  liberales 
zusammengehört  hatten.  Luther  nannte  die  Musik  in  trivialer  (rhetori- 
scher) Zielsetzung  Praedicatio  sonora  (Sermo  voci  copulatio).  Im  quadri- 
vialen  Sinne  der  Ars  musica  nannte  er  sie  »Doctrina  numeris  inclusa«, 
eine  in  Zahlen  beschlossene  Wissenschaft  und  Lehre,  und  stellte  sie  dem 
Range  nach  an  die  Spitze  des  Orbis  doctrinarum  nahe  der  Theologie, 
da  sie  in  ihrer  zahlhaften  Seins  weise  »die  große  und  vollkommene  Weis- 
heit Gottes«  so  unmittelbar  zu  erkennen  gibt.  Das  in  den  Zahlen  1  bis  8 
»enthaltene  völlige  Corpus  der  Harmonie  kann  uns  schatten  weise  das 
Wesen  des  allmächtigen  Gottes  abbilden«,  so  steht  dieser  Gedanke  (Mu- 
sik überhaupt  als  Figur  Gottes,  s.  o.  S.  184)  noch  im  Mittelpunkt  der 
Musikanschauung  des  Halberstädter  Organisten  Andreas  Werckmeister 
(1645 -1706),  des  Freundes  Dietrich  Buxtehudes. 

Dieser  doppelte  Traditionszusammenhang  bestimmt  die  musikalische 
Werkpraxis  des  protestantischen,  mittel-  und  norddeutschen  17.  und  be- 
ginnenden 18  Jahrhunderts:  In  der  strukturellen  Gestalt  des  motettischen 
Satzes  bewahrt  sich  der  mittelalterliche  Numerus-  und  Ordo-BegrifTder 
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quadrivialen  Ars  musica,  er  verbindet  sich  mit  der  rhetorischen  Ziel- 
setzung zur  Musica  poetica.  Diese  in  ihrer  ausdrucksvollen  Tonwirklich- 
keit ist  das  Neue.  Dieses  Neue  ist  nicht  mehr  mittelalterlich,  aber  es  ist 
auch  noch  nicht  neuzeitlich.  Die  Zeit  der  Musica  poetica  ist  eine  eigen- 
ständige Zeit  zwischen  Mittelalter  und  Neuzeit:  Wir  nennen  sie  daher 
die  Mittlere  Zeit.  Im  Gegensatz  zum  mittelalterlichen  Status  von  Musik 
und  Musiklehre  steht  in  der  Mittleren  Zeit  die  klingende  Wirklichkeit 
der  Musik,  das  Komponieren  und  Aufführen,  im  Mittelpunkt  des  musi- 
kalischen Tuns,  des  Lehrens  und  Schaffens.  Diese  Zentralstellung  der 
musikalischen  Klangwirklichkeit  ist  neu.  Aber  die  Klangwirklichkeit 
selbst  ist,  wie  wir  sahen,  in  ihrer  Ausprägung  und  Zielsetzung  noch 
durchaus  mittelalterlichen  Traditionen  verhaftet,  und  sie  ist  somit  eine 
grundsätzlich  andere  als  jene  der  zukünftigen  Zeit,  da  aus  den  Artes 
liberales  die  Schönen  Künste,  aus  der  Ars  musica  die  Tonkunst,  aus  der 
Musikanschauung  die  Musikästhetik,  aus  dem  Typischen  und  Lehrbaren 
das  Originale  und  Uniehrbare,  aus  dem  Inventur  das  Genie,  aus  dem 
musikalischen  »Etwas  Darstellen«  das  musikalische  »Sich  selbst  Ausdrük- 
ken«  geworden  ist.  Diese  neuzeitlichen  Begriffe  und  Prinzipe  gewinnen 
in  Deutschland  Macht  erst  seit  dem  mittleren  1 8.  Jahrhundert.  Sie  kom- 
men aus  Italien  und  Frankreich  und  bezeichnen  das  Ende  der  Mittleren 
Zeit.  Sie  alle  beginnen  dort,  wo  der  Weg  zu  jener  Definition  des  musi- 
kalischen Ausdrucks  beschritten  wird,  die  dann  beispielsweise  in  Heinrich 
Christoph  Kochs  Musikalischem  Lexikon  (1802)  lautet:  »Der  Ausdruck 
der  Empfindungen  in  ihren  verschiedenen  Modifikationen  ist  der  eigent- 
liche Endzweck  der  Tonkunst,  und  daher  das  erste  und  vorzüglichste 
Erfordernis  eines  jeden  Tonstücks. . .  Die  Äußerung  unserer  Empfindun- 
gen ist  eine  Folge  von  Darstellung  dessen,  was  in  unserem  Herzen  vor- 
geht, sukzessiver  Ausbruch  der  Gefühle«. 

In  den  Namen  Generalbaßzeitalter,  Zeit  des  konzertierenden  Stils,  Zeit 
der  Musica  poetica  und  Mittlere  Zeit  wird  je  eine  andere  Wesenheit  des 
Barock  als  musikgeschichtlicher  Epoche  ins  Wort  erhoben.  Aber  dieses 
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verschieden  Wesentliche  ist  miteinander  verbunden.  Immer  wieder  zeich- 
nete sich  eine  musikgeschichtliche  Situation  ab ;  der  Gangunterschied  der 
nationalen  Entwicklungen  und  der  besondere  Charakter  der  deutschen 
Tradition.  Indem  wir  das  Schwergewicht  unserer  Betrachtung  hier  sehr 
betont  auf  diesen  Gangunterschied  sowie  auf  die  Anfangszeit  und  die 
geschichtliche  Rückverbindung  der  Epoche  legten,  wurden  andere  Dinge 
wenig  oder  gar  nicht  berührt,  so  die  Frage  nach  der  innerepochalen  Ent- 
wicklung und  nach  der  musikgeschichtlichen  Stellung  Bachs.  Beide  Fra- 
gen hängen  eng  miteinander  zusammen  und  sind  weitgehend  identisch 
mit  der  Frage  nach  der  Entwicklung  der  eigenständigen  Instrumentalmusik 
und  ihrer  textlosen  Sprachfähigkeit  wie  mit  der  Frage  nach  dem  Ein- 
dringen des  neuzeitlichen  Akkordprinzips  in  die  Musica  poetica-Tradition 
der  Mittleren  Zeit. 

Zwar  haben  wir  ein  Recht  auf  unserer  Seite,  wenn  wir  trotz  der  bereits 
frühbarocken  orchestralen  und  klavieristischen  Suiten-  und  Partiten- 
kunst, organistischen  Choralbearbeitungs-,  Präludien-  und  Fugenkunst 
das  Neue  des  musikalischen  Barock  im  Rahmen  unseres  skizzenhaften 
Überblicks  nicht  in  der  Instrumentalmusik  gesucht  haben.  Das  komposi- 
torische Interesse  der  beiden  Großmeister  der  ersten  Jahrhunderthälfte, 
Monteverdis  und  Schützens,  richtete  sich  ganz  eindeutig  auf  die  vokal- 
musikalischen Gattungen  (von  Schütz  ist  nicht  eine  einzige  Instrumental- 
komposition überliefert).  Und  dem  entspricht,  daß  bis  weit  in  das  17. 
Jahrhundert  hinein  in  altüberlieferter  Weise  Musik  noch  immer  vor- 
wiegend als  Vokalmusik  definiert  wurde  (Musika  poetica  lehrt,  »wie  man 
einen  neuen  Gesang  [!]  setzen  und  machen  soll«,  J.  A.  Herbst,  Musica 
poetica,  Nürnberg  1643).  Denn  »jede  Music  sonder  Worte  ist  nur  ein 
bloßer  Klang,  ohne  Meinung,  und  also  zur  Erweckung  gottseliger  Ge- 
danken unkräftig«  (Diedrich  von  den  Werder,  Leipzig  1653,  nach  Moser, 
Schütz,  S.  211). 

Aber  in  Bachs  Werk  gibt  es  doch  dann  eine  seiner  wortgebundenen 
Musik  ebenbürtige  und  im  höchsten  Grade  sprechende  Instrumental- 
musik? -  und  Bachs  Kompositionsweise  ist  doch  ohne  die  Möglichkeiten, 
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die  das  harmonische  Spannungsfeld  des  neuzeitlichen  Akkordprinzips 
eröffnet  hatte,  gar  nicht  vorstellbar?  -  Dies  in  der  Tat  ist  die  Frage  nach 
Bachs  geschichtlichem  Ort.  Aber  sie  ist  nach  allem,  was  unsere  vier  Epochen- 
namen besagen,  dahin  zu  beantworten,  daß  Bach,  sein  Werk  und  die  zu 
ihm  führende  innerepochale  Entwicklung,  trotz  ihres  neuzeitlichen  An- 
scheins noch  der  Zeit  der  Musica  poetica  zugehören  und  daß  nur  aus 
dieser  Zugehörigkeit  heraus  Bach  werden  konnte,  was  er  war. 

Das  Kyrie- Fugenthema  der  H-moll-Messe,  das  gern  als  Beispiel  für 
Bachs  Instrumentalisierung  der  Musik  genannt  wird,  ist  weder  »vokal« 
noch  »instrumental«  in  einem  ein  für  allemal  definierten  Sinne,  sondern 
es  ist  Bachsche  Musica  poetica  (Beispiel  9) :  Das  Charakteristische  dieses 
Themas  ist  der  zweimal  unterbrochene  chromatische  Quartgang  auf- 
wärts (h-cis;  cis-d;  dis-e);  aber  anstatt  einer  Unterbrechung  durch 


Ky-ri-e    e-le-      -      -      -      -      -      -      -      -      -i-    son,Ky  -  ri-e    e  -  le    -    -    i  -  son 

Seufzerpausen  (Suspirationes)  -jedoch  mit  der  Suspirationes-Bedeutung 
und  -wirkung  -  ist  in  den  linearen  Quartgang  gewissermaßen  eine  zweite 
lineare  Stimme,  der  sich  wiederholende  Halbtonschritt  abwärts  (g-fis; 
g-fis),  eingeschaltet.  Dieses  Thema  ist  in  seiner  Sprache  eindeutig,  es 
spricht  rhetorisch,  es  ist  -  in  sich  selbst  »gemessen  und  gewogen«  -  die 
rhetorische  Expressivfigur  der  gewaltigen  Strukturform  dieser  Fuge :  es 
ist  Musica  poetica.  Jene  immer  wieder  zu  hörende  These,  daß  Bach  die 
Musik  instrumentalisiert  habe,  ist  nur  dann  richtig,  wenn  man  damit 
weniger  den  Schritt  zu  dem  zukünftigen  Status  einer  »Absoluten  (In- 
strumental-) Musik«  meint  als  vielmehr  den  ganz  eigenartigen  und  ein- 
maligen Status  einer  als  Vokal-  wie  Instrumentalmusik  durch  und  durch 
rhetorischen  und  strukturellen  Musik,  deren  Existenz  wir  geschichtlich 
allein  aus  der  Tradition  der  Mittleren  Zeit  verstehen  können. 

Ebenso  eigenartig,  so  neu  und  doch  noch  ganz  von  der  Mittleren  Zeit 
eingeschlossen,  ist  das  Verhältnis  von  Bachs  Musik  zum  neuzeitlichen 
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Akkordprinzip,  das  auf  dem  Wege  über  die  Generalbaßlehre  seit  etwa 
1700  die  Harmonielehre  als  neuen  Ausgangspunkt  des  Kompositions- 
unterrichts auf  den  Plan  rief,  jene  Akkordlehre,  die  der  Franzose  Jean 
Philippe  Rameau  (1683 -1764)  dann  in  epochemachender  Weise  theore- 
tisch begründete.  In  der  Tat  rechnet  Bachs  Satztechnik  beständig  und  - 
wie  bekannt  ist  -  in  erstaunlich  tiefgründiger  Weise  bereits  auch  mit  den 
akkordisch-funktionellen  Begründungen  der  Töne,  Linien  und  Klänge. 
Insofern  treffen  sich  hier  die  Traditionen,  und  deshalb  hat  Bachs  Musik 
für  unser  modernes  Ohr  eine  so  unmittelbare  Verständlichkeit.  Aber  was 
uns  hier  auf  Grund  der  modernen  Harmonik  aus  scheinbar  großer  Nähe 
anspricht,  ist  doch  jene  rhetorische  und  strukturelle  »Objektiviertheit« 
dieser  Musik,  deren  Machart  und  vor  allem  deren  Bedeutsamkeiten  an 
die  historische  Situation,  an  die  Unwiederbringlichkeit  der  Mittleren  Zeit 
gebunden  sind.  So  wie  die  Umschaltung  der  Sprache-Musik-Beziehung 
von  der  Richtung  auf  das  Text-Wort  (Explikation  des  Einzelwortes,  wie 
bei  Schütz)  in  Richtung  auf  den  Text-Scopus  (Sinnexplikation  des  Text- 
ganzen, wie  bei  Bach)  keine  prinzipielle,  sondern  nur  eine  graduelle 
Verwandlung  der  rhetorischen  Zielsetzung  innerhalb  der  Musica  poetica 
darstellt,  und  so  wie  die  Instrumentalmusik  Bachs  buchstäblich  an  der 
Hand  jenes  rhetorischen  und  strukturellen  MusikbegrifFes  der  Mittleren 
Zeit  großgeworden  ist,  so  stellt  Bach  das  akkordische  Prinzip  der  Musik 
in  den  Dienst  der  motettischen  (intervallisch-linearen)  Satzweise :  in  den 
Dienst  nämlich  der  strukturellen  und  rhetorischen  Abbildlichkeit,  jener 
musikalischen  Grundidee  der  Mittleren  Zeit,  deren  Verwirldichung  an 
die  lineare  Satzweise  gebunden  ist.  Das  Akkordische  bedeutet  bei  Bach 
nur  eine  ungeheure  Erweiterung  der  Möglichkeiten  des  Linearen.  Aber 
aus  der  Art  des  Setzens,  Bedeutens  und  Wirkens  der  Bachschen  Musik  ist 
ersichtlich,  daß  das  Lineare  das  Fundament  gebheben  ist. 

Schon  während  Bachs  Lebzeiten  verlagerte  sich  in  Deutschland  der 
Schwerpunkt  der  musikgeschichtlichen  Vorgänge  in  Vorbereitung  der 
musikalischen  Klassik  auf  Süddeutschland,  das  seit  langem  von  italie- 
nischen Einflüssen  beherrscht  wurde.  Es  ist  bekannt,  daß  Bachs  Musik 
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während  der  vor-  und  frühklassischen  Zeit  keine  Aktualität  besaß.  Was 
hier  -  notwendigerweise  zunächst  unter  Ausschluß  Bachs  -  vor  sich 
ging,  war  ein  Fundamentwechsel:  das  Akkordisch-Harmonische  wurde  das 
Fundament  der  Musik.  Das  ist  gleichbedeutend  mit  einem  Wechsel  der 
Zielsetzung :  das  Psychologisch-Ästhetische  wurde  das  Ziel.  Bach  wurde 
wiederentdeckt,  als  dieser  Fundamentwechsel  vollzogen  war.  Aber  mit 
dieser  Wiederentdeckung  beginnt  folgerichtig  die  Geschichte  der  Um- 
deutungen  Bachs.  Denn  was  jene  Epochennamen  besagen,  über  die  wir 
sprachen,  das  hatte  seine  Geltung  verloren. 

Zur  Ergänzung  dieser  Studie  sei  an  neuerer  Literatur  genannt: 

F.  Blume,  Artikel  »Barock«  in:  Die  Musik  in  Geschichte  und  Gegenwart,  hrsg. 
F.Blume,  Bd  I,  1954,  Sp.  1275-1338. 
M.  Bukhofzer,  Music  in  the  Baroque  Era,  New  York  1947. 
Thr.  G.  Georgiades,  Musik  und  Sprache.  DasWerden  der  abendländischen  Musik, 
argestellt  an  der  Vertonung  der  Messe,  1954. 
W.  Gurlitt,  Vom  Klangbild  der  Barockmusik,  Sammlung  Dalp  Bd  82, 1956. 
A.  Schmitz,  Die  Bildlichkeit  der  wortgebundenen  Musik  J.S.  Bachs,  1950. 

erner  folgende  Arbeiten  des  Verfassers : 

Ars  musica.  Musikanschauung  des  Mittelalters  und  ihre  Nachwirkungen,  in:  Die 
ammlung,  Jg  12,  1957,  S.  306. 

Arten  des  Generalbasses  im  frühen  und  mittleren  17.  Jahrhundert,  in:  Archiv  für 

usikwissenschaft,  Jg  13,  1957. 

ZumWort  -Ton  -Verhältnis  in  der  Musica  poetica  von  J.  A.  Herbst,  in :  Bericht  über 
■den  Internationalen  Musikwissenschaftlichen  Kongreß  in  Hamburg  1956. 
Bj     Zwei   Orgelallegorien  des  17.  Jahrhunderts.  Zum  Figur -Begriff  der  Musica 
"poetica,  in:  Musik  und  Kirche,  Jg  25,  1957. 

Über  Bachs  geschichtlichen  Ort,  in:  DVjs.  Jg  31,  1957. 

Das  Ausdrucks -Prinzip  im  musikalischen  Sturm  und  Drang,  in:  DVjs.  Jg  29, 1955. 
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